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1. Kontekstualizacija
Viðenje i spoznaja konstituiraju svijet u kojem ®ivimo. U tom kontekstu pri-
padaju kulturnim fenomenima. Kultura kao »institucionalizirano ili nefor-
malno organizirano produciranje i reproduciranje znaèenja, smisla i svijesti«1
jest multi-diskurzivan pojam.
»Za razliku od jezika kao apstraktnog sistema, diskurs je kontekstualizirani èin: to su opse®ni
verbalni iskazi, ali i institucionalizirane strukture društvenog procesa proizvoðenja znaèenja.«2
Pojam kulture ovdje je razmatran kroz diskurs vizualnosti. U takvom dis-
kursu, kultura se nadaje u formi vidljivog kao onog što, s jedne strane, obi-
lje®ava objekt vizualne percepcije i, s druge strane, onog što predstavlja jedan
od naèina izra®avanja i komuniciranja, pa tako i društvenog ®ivota uopæe.
Moderni je svijet u mnogoèemu fenomen vidljivog. Podruèje vidljivog u sa-
dašnjosti poprima potpuno nove dimenzije, kako zbog objekata vidljivog, tj.
našeg svijeta (mikrokosmos i makrokosmos) tako i zbog novih tehnologija
(mikroskop, teleskop, avion, svemirska letjelica), novih medija (reklama, fo-
tografija, televizija, kinematografija, novinarstvo i propaganda, Internet i sl.),
odnosno novih naèina komunikacije, gdje prevladava upravo ono vizualno.
Usprkos tome, vizualni svijet, kao i naèin na koji gledamo, sam po sebi
postaje zagonetkom. ¬ivimo li u jednom ili više svjetova? Kakav je odnos iz-
meðu onoga što vidimo i istine? Mo®emo li biti sigurni da je ono što vidimo
uistinu ono u što bismo trebali vjerovati? Je li ono što vidimo i naèin na koji
to vidimo društveno uvjetovano?
Postavlja se ponovno staro pitanje: Što je metafizika?
Buduæi da je polemièki odnos prema zbilji bit svakog jezika u umjetnosti, te
da je odnos izmeðu umjetnosti i zbilje usko povezan s povijesnim, kulturnim
i društvenim odredbama – kao i filozofskim, epistemološkim i znanstveno-
tehnološkim pretpostavkama – upravo suvremeni diskurs vizualnosti tretira
vizualnu umjetnost relevantnim predmetom za propitivanje gnoseoloških
nedoumica. Koliko »promjena paradigme« u umjetnosti dvadesetog stolje-
æa ocrtava paradigmu suvremenosti, te koliko je to va®no za konceptualizi-
ranje same umjetnosti – pitanja su koja me ovdje prvenstveno zanimaju.
Referiram se na filozofski rad Richarda Rortyja, koji ukazuje na krizu epis-
temologije, discipline što je tradicionalno bila shvaæena kao ogledalo stvar-
nosti. Rorty tvrdi:
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Nade®da Èaèinoviè, Doba slike u teoriji medio-
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»Svijet jest aprioran, ali opisi svijeta nisu.«3
Naša ljudska stvarnost i vlastitost stvara se uporabom vokabulara, a ne time
što je adekvatno ili neadekvantno izra®ena u vokabularu. Prema tome, is-
tina se stvara, a ne pronalazi, kao što se i jezici stvaraju, a ne pronalaze.
Takoðer se slu®im analizama Martina Jaya o ulozi oka u zapadnjaèkoj filo-
zofiji i posljedicama te uloge u suvremenoj kulturi.
Isto tako, koristim filozofsko djelo Preobra®aj svakidašnjeg, u kojem Arthur
Danto analizira što umjetnièko djelo èini umjetnièkim u sluèaju kad ga vizu-
alno nismo u stanju razlikovati od svakidašnjeg predmeta. Danto tvrdi kako
je za postojanje umjetnièkog djela logièki neophodno da promatraè ima for-
miran pojam realnog, odnosno da je u stanju razlikovati umjetnost i real-
nost, što je tvrdio još Aristotel. Odmak od realnosti potreban je za konstitu-
ciju umjetnosti. Dvadeseto stoljeæe razdoblje je samopropitivanja umjet-
nosti, gdje tradicionalni ideal vjernosti stvarnosti postaje bespredmetan. Fi-
lozofsko pitanje njezina statusa postaje sama bit umjetnosti. Tako suvre-
mena umjetnost predstavlja fazu u razvoju umjetnosti, gdje percepcija pod-
razumijeva prepoznavanje bîti umjetnosti, fazu u kojoj je teško razluèiti um-
jetnost od njezine vlastite filozofije.
Umjetnièko djelo i umjetnikovo djelovanje više nisu razumljivi takvi kak-
vima se ukazuju obiènim viðenjem, tako da tumaèenje umjetnosti i njezina
smisla ujedno postaje i spoznaja vremena u kojem ®ivimo te kojeg stva-
ramo.
Diskurs vizualnosti pokušavam razmotriti unutar umjetnièke prakse XX.
stoljeæa, zadr®avajuæi se na primjeru Josepha Beuysa, umjetnika èija umjet-
nost najeksplicitnije izra®ava ideju slobode, prije svega u njegovu poimanju
umjetnosti kao »društvene skulpture«. Umjetnost je sfera ljudskog gdje se
stvarnost ne samo otkriva veæ i izgraðuje, te na taj naèin Beuys objedinjuje
pitanja koja me ovdje zanimaju. Pritom se ogranièavam na analizu Beuy-
sova »proširenog pojma umjetnosti«, svjesno izostavljajuæi obradu i vred-
novanje njegova umjetnièkog rada.
1.1. Kulturna vidljivost
Vidljivost kulture sugerira svojevrsnu i sasvim posebnu komunikaciju. Ko-
munikacija podrazumijeva konstituiranje društva kao socijalne zajednice,
koja putem iste te komunikacije oblikuje svoju zajednièku društvenu stvar-
nost. Naše ophoðenje s danostima, objektima, rijeèima, iskustvima – koji su
veæ preraðeni kulturom – pokazuje funkcioniranje komunikacije kao i njezi-
nu uvjetovanost, ne samo našim prirodnim moguænostima veæ i razvojem
naših znanja, njihove organizacije i naèina na koji ih stjeèemo, o èemu je pi-
sao Michel Foucault.
Kultura podrazumijeva sustave apstrakcije koji oblikuju stvarnost/realnost.
Znakovi su »proizvoljni« (Saussure), a njihova znaèenja prenosi sustav koji
je konvencionalan, oko kojega su sporazumni svi koji se njime slu®e da bi
mogli komunicirati. Jezik je ljudski izum, zatvoren u sebe, te nam onda ne
mo®e ništa reæi o svijetu izvan ljudskog. Jezik i zbilja ista su stvar u smislu
da ne mo®emo izaæi iz jezika i spoznati objektivnu stvarnost (stvar po sebi).
Kako je za nas sastavni dio stvarnosti videosfera, perspektive odreðuju nje-
zinu sliku/viðenje. Perspektive su uvjetovane znanjem i poviješæu, odnosno
kulturom, subjektivne su i promjenjive »simbolièke forme«. Nelson Good-
man naglašava: »Priroda je proizvod umjetnosti i govora«,4 i dalje:
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»Realistiènost je relativna, odreðena sustavom reprezentiranja koji je standardan za danu kul-
turu ili osobu u dano vrijeme.«5
Znanje, koje je oduvijek predstavljalo neku vrstu moæi, danas poprima sas-
vim nove razmjere, kako u svom odnosu prema prirodi tako i u svom od-
nosu prema društvu. To su oblici izvanjskog svijeta kao onog što se proma-
tra, a da bi promatranje bilo što preciznije i podaci toèniji, potrebna je dis-
tanca, perspektiva, izdvajanje promatraèa od ostatka svijeta. U današnjem
informacijskom dobu znanje i moæ postaju doista jedno. Razvoj tehnologije,
kao vrhunca moderne znanosti, pokazuje kako tehnologija postaje materi-
jalizacija spomenute perspektive, jer predstavlja medij u doslovnom smislu
(M. McLuhan, »Medij jest poruka«); ona posreduje percepciju, iskustva, in-
formacije, slike vanjskog svijeta, oblikuje naš identitet. Posljedica toga jest
uspostavljanje jedne nove dimenzije bitka, virtualne realnosti (tehnologijske
simulacije svijesti) kao medija komunikacije.
Ako svaka vrsta znanja oduvijek podrazumijeva posjedovanje moæi (a su-
vremene tehnologije imaju i takvu moæ koja prijeti èitavom opstanku na
Zemlji), onda to za sobom povlaèi pitanja kontrole i slobode. Michel Fou-
cault6 i Guy Debord7 pišu o stvaranju jedne posebne vrste društva, društva
nadzora i društva spektakla. Središnja metafora Foucaultove kritike jest
društvo kao »panopticon«, zatvor izgraðen u obliku kruga koji je 1791. go-
dine projektirao Jeremy Bentham, kao »oko« vlasti. Zatvor u kojem se
svatko neprestano promatra govori o raširenosti nadzora i neposredoj pove-
zanosti s okom i pogledom. Debord vidi društvo kroz otuðenost iskustva
koje je odvojeno od naèina na koji se prezentira (tehnologije). U oba sluèa-
ja znanje i viðenje oèituju se kao moæ koja kontrolira i manipulira društvom.
»Zapadna civilizacija sada kao da se razvija u smjeru nekog oblika post-tehno-kapitalistièkog
društva, u kojem veliki pojmovi poput ‘napretka’ i ‘slobode’ oznaèavaju još samo veæe korpora-
cijske profite, unaprijeðenu industrijsku uèinkovitost i širi potrošaèki izbor. Naš postmoderni
svijet na dobrom je putu da postane svijetom duhovne praznine i kulturne površnosti, u kojem
se društveno djelovanje beskonaèno ponavlja i parodira, razlomljeni svijet otuðenih pojedinaca
bez osjeæaja za sebe i povijest, ugoðenih prema tisuæama razlièitih TV kanala.«8
Vidljivost u jednakoj mjeri zaprima privatni i javni prostor. Zagonetka jest
u tome što je moje tijelo u isti mah ono koje vidi i vidljivo. Pogled drugog,
ono je što uopæe konstituira društvenu stvarnost, javnu sferu.
Martin Jay zastupa gledište da je
»… èitav projekt moderniteta svoju najveæu djelotvornost postigao privilegiranjem ‘vida’, te da
je kultura moderniteta dala prednost vizualnom, pripisujuæi mu dualni status ne samo primar-
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Istovremeno, Jay ukazuje na krizu okulocentrizma i na antivizualni diskurs,
ocrnjenje viðenja koji je zastupljen, prema Jayu, prije svega u suvremenoj
francuskoj misli.10
Fenomeni viðenja i spoznaje u sebi zaprimaju pojmove stvarnosti i društva,
te je njihovu problematiku nemoguæe razmotriti bez spominjanja episte-
mologije i politike, dakle onih disciplina koje izravno utjeèu i na shvaæanje
vizualne umjetnosti odreðenog vremena.
1.2. Tema vizualnosti i epistemologija
Uvrije®eno je poimanje epistemologije utemeljeno na opæeprihvaæenom
gledištu po kojem su umne predod®be odrazi vanjskog svijeta i stvarnosti.
Vid smo nauèili smatrati najplemenitijim, najneposrednijim osjetilom u pri-
stupu stvarnosti. O tome nam govori Richard Rorty u svojoj metafori »zrca-
la prirode«, gdje predoèuje odnos »reprezentaciije« koji povezuje duh, ili
jezik, s ostacima svijeta. Ono što obilje®uje našu današnju »zbunjenost«
glede vidljivog jest, s jedne strane, ova sveprisutnost vizualnog i potpuna us-
redotoèenost na »oko«. Moderni je svijet »okocentrièan«. S druge strane, to
je dovoðenje u sumnju tradicionalne distinkcije izmeðu subjekta i objekta,
što se povezuje s pojmovima kao što su »promjena paradigme«, »historijski
obrat«, »vizualni obrat«, »antiokulocentrizam«. Odnos izmeðu onog što vi-
dimo i istine time postaje problematièan. Martin Jay u radu Spušteni pogled.
Ocrnjenje viðenja u francuskoj misli dvadesetog stoljeæa,11 tematizira okulo-
centrizam kao specifiènu praktiènu, teoretsku, filozofsku, umjetnièku i ®i-
votnu paradigmu, koja je rezultat privilegiranja i trijumfa »vida« u zapadnoj
filozofskoj tradiciji (u vrijeme Luja XIV i Descartesa), te antiokulocentri-
zam kao naèin ikonofobije, okularofobije, ikonoklazma, prije svega u suvre-
menoj francuskoj filozofskoj i teorijskoj misli.12 Jay ukazuje na problema-
tiku vidljivosti koja nije samo fizièka operacija ili vizualna reprezentacija,
veæ predstavlja diskurs što se pojavljuje unutar jezika (metafore zasnovane
na vizualnosti), filozofije, teologije, umjetnosti, retorike i sl. Izrazom »sko-
pièki re®im«, Jay objašnjava uvjete koji u nekom vremenu i prostoru ure-
ðuju vizualnu kulturu, odnosno sveze izmeðu onog što vidimo i naèina na
koji vidimo. Problematiènost onog što oblikuje vizualnu kulturu našeg doba
proizlazi iz tog odnosa. U tom smislu postavlja se pitanje, postoji li jedin-
stven skopièki re®im vida u sadašnjosti, ili je rijeè o više razlièitih skopièkih
re®ima koji se meðusobno natjeèu?
Ako je kultura skup zahtjeva za spoznajom,13 ili vjeèna i kolektivna reafir-
macija èovjekove spoznaje prirode,14 filozofija mo®e biti utemeljivaèka u
odnosu na ostatak kulture na osnovi svog posebnog shvaæanja temelja spo-
znaje.
»Ona to mo®e jer razumije temelje spoznaje, a te temelje pronalazi u prouèavanju èovjeka-
kao-spoznavatelja, u prouèavanju ‘mentalnih procesa’ ili ‘aktivnosti predstavljanja’, koji èine
spoznaju moguæom. Spoznati znaèi podrobno predstavljati ono što je izvan duha; prema tome,
razumjeti moguænost i prirodu spoznaje znaèi razumjeti naèin na koji je duh stanju stvoriti
takve predstave. Glavno zanimanje filozofije jest da bude opæa teorija predstavljanja, teorija koja
æe razdijeliti kulturu na polja koja predstavljaju stvarnost dovoljno dobro, ona koja predstavljaju
manje dobro i ona koja je uopæe ne predstavljaju (uprkos njihovu predstavljanju da to èine).«15
Problematika vizualnosti, meðutim, ukazuje na krizu epistemologije kroz
odnos »vid« i »vidljivo«, ili kroz odnos izmeðu naših praksi viðenja i naše
kulturne uoèljivost/vidljivosti. Gledanje je uvjetovano, vizualni svijet jest so-
cijalna èinjenica.
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»Radi se, naime, o svojevrsnoj totalnosti i nemoguænosti preciznog razlikovanja i uspostav-
ljanja te dvojnosti, jer nas recimo materijalni dispozitivi viðenja vode naèinu na koji se vizual-
nost producira, odnosno spoznaji da je njeno funkcioniranje konsupstancijalno sa specifiènim
tehnièkim i tehnološkim konfiguracijama (nacrti, pripreme, sredstva), strojevima, kanalima
distribucije, medijima, površinama itd., zbog kojih neki vizualni korpus uopæe postaje moguæ i
operacionaliziran. Kulturna vidljivost, i njoj pripadajuæi razlièiti skopièki re®imi, tek s takvim
definiranjem vodi prema odreðenim estetskim uèincima, tipovima vjerovanja, kulturnim iden-
titetima i èak naèinima zabave.«16
Drugim rijeèima, nema »nevinog oka«;17 realizam je konvencija, perspekti-
va, simbolièka forma. Vizualni karakter suvremene kulture ukazuje tako na
problematiku odnosa izmeðu onog što vidimo i istine kao društveno uvjeto-
vanog odnosa.
U djelu Kontingencija, ironija i solidarnost, Rorty govori o promijenjenom
teorijskom statusu filozofije, prije svega o njezinoj društvenoj (kulturnoj)
uvjetovanosti. Promjena se oèituje u obratu u pojmu istine, gdje pojam
nu®nosti biva zamijenjen pojmom kontingencije. Istina se prestaje shvaæati
u tradicionalno platonistièko-metafizièkom smislu, kao jedna i vjeèna, kao
nešto što postoji po sebi, neovisno o prostoru i vremenu nastanka, kao i o
spoznavajuæem subjektu – nešto što tek treba spoznati, otkriti ili adekvatno
odraziti. Istina u modernom smislu, prema Rortyju, postaje èovjekovo dje-
lo, nešto eminentno ljudsko, dakle subjektivno, rezultat konsenzusa i dogo-
vora kompetentnih sudionika u razgovoru. Umjesto spoznaje izra®ene for-
mulom subjekt – objekt, ovdje je u spoznaji presudna intersubjektivnost,
izra®ena formulom subjekt – subjekt. Ovaj obrat obilje®en je sintagmom
post-filozofijske kulture, gdje se ne misli na kraj filozofije, nego na njezin
promijenjen status, gdje filozofija postaje rezultat ljudskog susretanja, oru-
ðe sporazumijevanja i promišljanja specifiènosti vlastitoga vremena (filo-
zofija pisana malim slovom), a ne posebno sredstvo iskazivanja vjeène istine
(Filozofija pisana velikim slovom). U takvoj filozofiji, pisanoj malim poèet-
nim slovom, središnje mjesto pripada podruèju politike i liberalizma.
Zadaæa filozofije u post-filozofijskoj kulturi jest prije svega rad na sebi, što
Rorty objašnjava kroz pojam ironije/redeskripcije. Auto(re)deskripcija pred-
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stavlja specifièan naèin samoodnošenja, vlastito pre-opisivanje, samorazu-
mijevanje i samopredstavljanje koje je usko povezano s ironijom. Ironija
omoguæuje odmak subjekta redeskripcije, kako od objektivnog svijeta tako i
od sebe sama. Rad na sebi predstavlja onda i rad na društvu, jer prema libe-
ralnom viðenju društvo tvore samosvjesni i slobodni pojedinci.
Francuska revolucija pokrenula je u europskom mišljenju ideju da se istina
stvara, a ne pronalazi. Istovremeno, romantizam o umjetnosti ne misli više
kao o imitaciji, veæ kao o umjetnikovu samostvaranju. Ta pojava dovodi do
raskola unutar filozofije, gdje jedni filozofi smatraju znanost paradigmat-
skom ljudskom djelatnošæu i ustraju na tome da prirodna znanost istinu
otkriva, a ne da je pravi. Drugi filozofi smatraju da znanost nije ništa više
od sluškinje tehnologije, jer ne daje nikakvu moralnu pouku ili duhovnu
utjehu. Ti su se filozofi, kako navodi Rorty, svrstali u politièke utopiste i
inovativne umjetnike koji sanjaju o stvaranju dosad nepoznatog oblika druš-
tva i istine, te daju prednost »subjektivnom« ili »metafori«. No ni u jednom
sluèaju, nijedan od ovih pogleda na svijet nije precizno predstavljanje svijeta
kakav on jest.
Takav raskol u mišljenju ukazuje na staru napetost izmeðu privatnog i jav-
nog, na opoziciju te®nje za savršenstvom i smisla za zajednicu. Pokušaj spa-
janja tog dvoga oèituje se u metafizièkim ili teološkim vrlinama poput pra-
vednosti i ljubavi. Takvi pokušaji zahtijevaju od nas da vjerujemo kako je iz-
vorište osobnog ispunjenja i ljudske solidarnosti isto, te da je svakom po-
jedincu najva®nije ono što je zajednièko s drugima – ljudska priroda.
Meðutim, od Hegela nadalje dolazi do historicistièkog obrata gdje histori-
cistièki mislioci, kako ih naziva Rorty, negiraju da postoji nešto kao »ljud-
ska priroda« ili »najdublja razina sebstva«. Njihova se misao sastoji u tome
da je socijalizacija i povijesna okolnost ona najni®a razina; »ispod« socijali-
zacije ili prije povijesti nema nièeg što bi odreðivalo ono ljudsko. Ovaj his-
toricistièki obrat supstituira Slobodu umjesto Istine kao cilj mišljenja i druš-
tvenog napretka. No i dalje ostaje napetost izmeðu privatnog i javnog. Kod
jednih mislilaca prevladava ®elja za osobnom autonomijom ili samoostva-
renjem (npr. Nietzsche, Heidegger i Foucault), a socijalizacija je antiteza
neèemu dubokom u nama. Kod drugih mislilaca prevladava ®elja za praved-
nijom i slobodnijom ljudskom zajednicom (npr. Marx, Habermas, Rawls), a
®elju za osobnim savršenstvom gledaju kao »iracionalizam« i »esteticizam«.
Rorty ne bira izmeðu njih, niti ih suprostavlja, veæ objema grupama daje
istu te®inu. Naime, te dvije grupe mogu se smatrati suprotstavljenima samo
ako se misli da postoji neki obuhvatniji filozofski stav koji bi omoguæio da u
jedinstvenoj viziji objedini samostvaranje i pravdu, osobno savršenstvo i
ljudsku solidarnost. Rortyjev stav temelji se na sljedeæem:
»Filozofija, ili bilo koja druga teorijska disciplina, neæe nam to omoguæiti ni na jedan naèin.
Najviše èemu æemo se pribli®iti u povezivanju tih dvaju traganja bit æe da cilj pravednog i slo-
bodnog društva vidimo u tome da njegovi graðani budu onoliko osobni, ‘iracionalni’ i estetièni
koliko ®ele, sve dok to èine o svom vlastitom vremenu – ne nanose štetu drugima i ne koriste
resurse potrebne onima slabijih moguænosti. Potrebno je poduzeti praktiène mjere da bi se
postigao taj praktièni cilj. No nema naèina da se samostvaranje ujedini s pravdom na razini
teorije. Rjeènik samostvaranja nu®no je intiman, nedjeljiv, nepodlo®an argumentima. Rjeènik
pravde nu®no je javan i zajednièki, sredstvo argumentirane razmjene.«18
Rorty postmetafizièku kulturu vidi kao »liberalnu utopiju« u kojoj se na
ljudsku solidarnost ne bi gledalo kao na èinjenicu koju treba spoznavati
rješavajuæi se predrasuda ili kopajuæi do ranije skrivenih dubina, nego više
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kao cilj što ga treba dostiæi. Treba ga dostiæi maštom i imaginativnom spo-
sobnošæu, a ne toliko ispitivanjem, jer se solidarnost ne otkriva refleksijom,
veæ se stvara. U tom smislu solidarnost je proces na kojem ljudska biæa tre-
bamo gledati kao na »svoja«, a ne kao na »njih«, što je stvar detaljnog opisi-
vanja tih nepoznatih ljudi i ponovnog opisa nas samih.
To nije zadatak teorije, veæ prije stvar kulture koja ostvarenje utopija i
zamišljanje daljnjih utopija smatra beskrajnim procesom, odnosno beskraj-
nim, stalnim i plodnim ostvarivanjem Slobode, a ne konvergencijom ka ne-
koj veæ postojeæoj Istini.19
1.3 Prosvjetiteljstvo, modernizam i postmodernizam
Rorty veæ u samom uvodu u svoju tezu o »zrcalu prirode«20 navodi kako je
epistemologija kao disciplina koja se bavi pitanjima znanosti i spoznaje ute-
meljena na novovjekovnom konceptu znanja što su ga zasnovali Descartes,
Locke i Kant u XVII. i XVIII. stoljeæu.
»Pojam ‘teorija spoznaje’, zasnovan na razumijevanju ‘mentalnog procesa’, dugujemo sedam-
naestom stoljeæu, a posebno Lockeu. Pojam ‘duha’ (mind) kao zasebnog entiteta u kojem se
zasnivaju procesi dugujemo tom istom razdoblju, a posebno Descartesu. Pojam filozofije kao
sudišta èistog uma, koji podr®ava ili porièe zahtjeve ostalih dijelova kulture, dugujemo osam-
naestom stoljeæu, a posebno Kantu, ali ovaj kantovski pojam pretpostavljao je opæe pristajanje
na lokovski pojam mentalnih procesa i kartezijanske pojmovne mentalne supstancije.«21
Na taj naèin se afirmira apsolutna prevlast razuma u smislu organizacije
znanja i spoznatljivosti uopæe. U daljnjem razvoju ljudskog duha, cijela se
filozofija uglavnom posveæuje »strogim« i »znanstvenim« prouèavanjima
stvarnosti kao najprikladnijem i najtoènijem prijenosu vanjskog svijeta u
unutrašnji, odnosno kao onom što idealno omoguæuje spoznaju i znanje o
svijetu kakav on uistinu jest.
»Filozofija je postala, za intelektualce, nadomjestak za religiju. Bilo je to ono polje kulture na
kojem se moglo stiæi do samog dna, gdje su se nalazili vokabular i uvjerenja koji dopuštaju da
se objasne i opravdaju vlastite aktivnosti kao intelektualca i tako otkrije smisao vlastitog ®ivo-
ta.«22
Rezultat ovakvog razvoja jest pojava »bez-umnog« empirizma i »bez-vrijed-
nosnog«23 pozitivizma kao najdominantnijih i najsigurnijih oblika znanja
koji otada oblikuju i kulturu i prirodu, obilje®ujuæi njihov odnos tzv. kartezi-
janskim perspektivizmom, razdvajanjem subjekta i objekta, nametanjem eg-
zaktne, objektivne, mehanièke i èiste slike stvarnosti jednom nepomiènom
promatraèu. Od tada filozofi smatraju da je um nalik »ogledalu«, te da zato
mo®e odraziti objektivnu zbilju izvan njega. Tako je prosvjetiteljska vjera u
napredak navela filozofe XVIII. stoljeæa na uspostavljanje pouzdanih te-
melja za sve vidove zapadnjaèkog znanja.
Filozofi su, meðutim, društvena biæa i oni svoja iskustva mogu tumaèiti
samo putem jezika. Rortyjev skepticizam bazira se na tezi da je stvarnost za
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ljudska biæa kultura. Ne mo®e biti »golih èinjenica«, nego samo teorijâ. Ra-
zum nije neki vjeèni normativni ideal koji otkriva što je vjeèno istinito.
Upravljenost empirizma »èisto« vidljivom, kao i pozitivizma strogo objek-
tivnom znanju, postavlja danas pitanje dokle smo došli: smanjuju li se ili
uveæavaju zablude? Modernizam se èesto paralelno povezuje s vjerom u
znanost kao novom religijom novovjekovlja, koja afirmira »nevino oko«,
empirizam opæenito i pozitivizam u smislu nepristranosti istine u golim èi-
njenicama. Postmodernizam se onda razlikuje od potonjeg u tome što iz-
ra®ava subverziju poimanja stvarnosti kao ogledala, istine kao korespon-
dencije, propitujuæi ideje spektakla i iluzije te gubeæi vjeru u èinjenice kao
nositelje istine. Posljedica toga jest viðenje suvremenog svijeta na drukèiji
naèin. Dekonstrukcija vidljivog tako se nadaje kao tema postmodernizma,
iako je sam pojam prilièno nejasan.
»Nitko èak nije siguran što znaèi ‘modernizam’, a kamoli u kojem bismo ga mi to smislu sada
nadmašili, odbacili ga ili nešto iz njega razvili. Postmodernizam je mo®da samo zgodna oznaka
za skup stavova, vrijednosti i osjeæaja glede toga što znaèi ®ivjeti u kasnom 20. st. U pogledu
postmodernizma jedino je izvjesno to da je on duboko skeptièan i da sumnja potjeèe iz opsjed-
nutosti jezikom i znaèenjem.«24
Gianni Vattimo govori o postmoderni u kojoj pojam novosti ili novine kao
bitne karakteristike avangarde, povijesti umjetnosti i povijesti uopæe (u
smislu napretka kod linearnog shvaæanja povijesti) gubi svoje znaèenje.25
Postmodernu obilje®uje svojevrsni eklekticizam, skepticizam i relativizam:
stvarnost se nadaje kao kolektivna fikcija ili kao pitanje konsenzusa. Novi
skopièki re®im sadašnjosti (ili više razlièitih skopièkih re®ima) u svakom
sluèaju pokazuje da osjetilo vida vlada suvremenošæu na specifièan naèin
koji naše doba razlikuje od svih prethodnih i koji zahtijeva nov naèin razu-
mijevanja stvarnosti. Ipak, okocentrièna kultura suvremenosti ostaje, uza
svu transparentnost i sveprisutnost vizualnog, zapravo skrivena, što je je-
dan od razloga brojnosti i razlièitosti interesa i pristupa diskursu vizual-
nosti.
No, upravo takav multidisciplinaran i raznovrstan pristup i njegovo razma-
tranje – zakljuèuje Jay – koji podrazumijeva multipliciranje pogleda kao i
modela vizualnosti, dakle odreðenu »poliskopiènost«, mogao bi sprijeèiti
dominaciju bilo kojeg skopièkog re®ima, pa onda i bilo kakve dominacije
uopæe.26
Jedan od pristupa jest vizualna umjetnost, koja je oduvijek polagala zahtjev
na istinu.
Bogata umjetnièka praksa današnjice i njezino ispreplitanje s filozofijom
putem gubitka vidljive prepoznatljivosti, tj. te®nje k apstrakciji i konceptual-
nosti, pokazuje drukèiji pristup i jednoj i drugoj. Svijest, kao i smisao, vjeè-
no su u nekom procesu, te nikada ne mogu biti potpuno objektivni ili neu-
tralni. Iako takav zakljuèak povlaèi svojevrsni relativizam, takoðer uvijek
podrazumijeva potencijal, nove i kreativne naèine èitanja stvarnosti i umjet-
nosti, a onda i èovjeka.
Što nam, dakle, vizualna umjetnost danas govori o vizualnosti? Mo®e li ona
proširiti obzore naše vidljivosti i fikcije ukazujuæi ili upozoravajuæi nas na
neke nove dominacije vidljivosti sadašnjosti?
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2. Filozofija i umjetnost
Zaèetnici temeljnih misaonih shema, od samih poèetaka filozofije ustanov-
ljuju razliku u shvaæanju i odreðenju rijeèi »ideja«, razliku koja odreðuje
svu kasniju povijest filozofije, ali isto tako i teorije o lijepom i umjetnosti.
Rijeè »ideja« izvedenica je grèkog glagola koji znaèi »vidjeti«, te ta etimolo-
gija upuæuje na èinjenicu da je naèin o kojem razmišljamo o svojem naèinu
razmišljanja u zapadnoj civilizaciji odreðen vizualnom paradigmom.27 Od-
nos ideje i vidljivog svijeta uvjetuje naše shvaæanje istine. Prema Platonu,
ideje predstavljaju transcendentalne bitnosti s onu stranu osjetilnog, koje se
mogu dosegnuti jedino misaono, dok su za Aristotela imanentni sadr®aji
svijesti koji na podruèju spoznajne teorije funkcioniraju kroz izmjenièni od-
nos opæeg pojma i individualne pojedinaène predod®be, a na podruèju filo-
zofije prirode i umjetnosti kroz sintetièki izmjenièni odnos forme i materije.
Platonova filozofija prva otvara pitanje, pribli®avaju li nas umjetnièka djela
istini ili nas od nje udaljuju. Što se tièe odnosa umjetnosti i vidljive stvar-
nosti, physisa,
»… antièko je mišljenje, krajnje naivno, od samog poèetka usporedo postavljalo (kao što je to
poslije sluèaj s renesansom), dva suprotna motiva: predod®bu da je umjetnièko djelo manje od
prirode utoliko što je samo, u najboljem sluèaju, sve do obmane, oponaša – i predod®bu da je
umjetnièko djelo više od prirode utoliko što joj ispravljajuæi pogreške njezinih vlastitih proiz-
voda samostalno suprostavlja novostvorenu sliku ljepote«.28
Kako je za Platona vidljiva stvarnost za jednu dimenziju udaljena od istine,
jer i sama predstavlja oponašanja vjeènih oblika, tj. ideja, tako je umjetnost
kao oponašanje oponašanja, »sjena sjene«, nepremostivo udaljena od istine.
U Aristotelovoj Poetici èuvena kritika ovakva Platonova stava o umjetnosti
temelji se na usporedbi poezije i povijesti. Dok povijest samo pripovijeda
kako je bilo, poezija nam pripovijeda kako uvijek mo®e biti, te nas uèi da u
èovjekovu djelovanju uvijek vidimo ono opæenito. Buduæi da je ono opæe-
nito zadaæa filozofije, èija je osnovna briga istina, umjetnost je filozofskija
od povijesti. Ona oponaša ono opæenito, te na vlastiti naèin pokazuje bit i
pribli®ava se istini. Samo znanje da se tu radi o imitaciji, a ne o pravoj
stvari, ne degradira umjetnost, veæ je upravo pretpostavka zadovoljstva što
ga imamo prilikom promatranja prikaza. To je ono što nam antika ostavlja
u nasljeðe glede odnosa umjetnosti i ideje kao onog opæenitog.
E. Panofsky piše èitavu studiju o interpretacijama shvaæanja ideja ova dva
mislioca i njihovu utjecaju na umjetnièka djela kroz povijest umjetnosti u
knjizi Idea. Ona potvrðuje bliski odnos umjetnosti i filozofije kroz povijest
èovjekova dosezanja stvarnosti, što dobiva svoj zaplet u projektu is-
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tra®ivanja ljudske spoznaje uopæe, odnosno u filozofiji njemaèkog klasiènog
idealizma. Hegel, koji predstavlja vrhunac i dovršenje ove filozofije u pan-
logizmu ili spekulativnom idealizmu, govori o istovremenom javljanju filo-
zofije i umjetnosti kao usporednih stadija povijesnog razvoja duha ili ideje.
Ideja jest ono istinito po sebi i za sebe, apsolutno jedinstvo pojma i objek-
tivnosti. Povijest je razvoj ideje od onoga Po sebi u Za sebe, proces u kojem
ideja od objekta svijesti kroz svoj drugobitak u prirodi dolazi u objekt sa-
mosvijesti, tj. u pojam. Umjetnost i filozofiju kao stadije razvoja ideje pove-
zuje pojam spoznaje, gdje je umjetnost »osjetilni sjaj ideje«, a filozofija
dovršenje ideje u njoj samoj, neovisnoj o konaènim, osjetilnim oblicima po-
javljivanja. Hegel je prvi mislilac koji umjetnost shvaæa kao povijesno razvi-
janje objelodanjivanja istine ili ideje u vremenu kroz odnos forme i sa-
dr®aja. Kada sami razvoj umjetnosti pokazuje odmicanje od ideala, savrše-
nog poklapanja forme i sadr®aja, koji je prema Hegelu ostvaren u grèkoj
umjetnosti – ideja ili istina zahtijeva novu razinu samoostvarivanja u religiji
i, napokon, u filozofiji kao svom dovršenju. Razvoj umjetnosti, koji sve više
pokazuje osamostaljivanje forme od svog sadr®aja kroz romantièarsku um-
jetnost, ispunio je svoju zadaæu u ostvarivanju istine i spoznaji duha. Uto-
liko umjetnost postaje stvar prošlosti – njezina je uloga povijesno završena.
Umjetnost tek tada postaje relevantan predmet filozofije.
»Teza da umjetnost ima karakter prošlosti ukljuèuje da se s krajem antike mora uèiniti kako je
umjetnosti potrebno opravdanje.«29
Naime, ukoliko se filozofija bavi idejama, umjetnost oduvijek predstavlja
zanimljivu temu filozofije. Meðutim, filozofima je oduvijek bit umjetnosti
izmicala zbog revolucionarnih promjena koje su neprestano dokazivale
kako je umjetnost moguæa bez obzira na odrednice postojeæih teorija. Tek
kad je njezin razvoj završen, postaje moguæom filozofija umjetnosti ili es-
tetika.
Èini se da ovakva Hegelova razmišljanja nalaze svoje potkrijepljenje u revo-
luciji modernog slikarstva koju, uvjetno reèeno, mo®emo pratiti od impre-
sionizma – pravca što ga Hegel nije poznavao jer se javlja poslije Hegelove
smrti – pa sve do situacije u umjetnosti suvremenog doba, koju u mnogo-
èemu predstavlja i umjetnost Josepha Beuysa. Ono revolucionarno u umjet-
nosti moderne jest odmicanje od stvarnosti kakvu je vidimo okom (od sa-
dr®aja) i naglašavanje formalnih elemenata, »èistih« formi koje predstav-
ljaju višu stvarnost, što se najbolje oèituje u djelima apstraktne umjetnosti.
Evo što o takvoj umjetnosti govori Gadamer:
»Kako da se misleæi snaðemo pred tom umjetnošæu, koja odbija sve uvrije®ene moguænosti ra-
zumijevanja? Kao prvo, umjetnikovu samointerpretaciju ne treba uzimati previše ozbiljno.
Ovaj zahtjev ne govori protiv umjetnika, nego za njih. Jer podrazumijeva da umjetnici moraju
oblikovati umjetnièki. Kada bi ono što ®ele kazati mogli kazati rijeèima, onda ne bi ®eljeli
stvarati niti bi morali oblikovati. Pa ipak je neizbje®no da opæi element komunikacije koji nas
nosi i okuplja kao društvo, jezik, uvijek iznova motivira i komunikacijsku potrebu umjetnika da
se iskazuju u rijeèima, da tumaèe sami sebe i da postaju razumljivima u rijeèi koja tumaèi. Um-
jetnici pritom – a to nije èudo – poèinju ovisiti o onima èiji je zanat tumaèenje, o estetièarima,
piscima o umjetnosti svake vrste, i o filozofiji.«30
2.1. Viðenje i spoznaja u vizualnim umjetnostima XX. stoljeæa
Postoji li naša zbilja nezavisno od nas samih, ili je mi kao subjekti vlastitim
postojanjem uoblièujemo?
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Umjetnièka djela koja do®ivljavamo putem njihove materijalnosti, tj. vidlji-
vosti, ukazuju i na ono meta-fizièko, nadosjetilno, te osim osjetila anga®iraju
i naše misaone spoznajne sposobnosti.
Sva umjetnost na ovaj ili onaj naèin obilje®ena je vremenom i društvom u
kojem nastaje, iako nadilazi te uvjete (oni je ne odreðuju kao umjetnost).
Koliko danas vizualna umjetnost prikazuje našu izlomljenu stvarnost? Mo®e
li ona predstavljati onu vrstu komunikacije u kojoj je uvijek sloboda igrala
presudnu ulogu, u smislu da ne robuje nikakvim pravilima izvan nje same?
Po èemu se umjetnost danas prepoznaje kao umjetnost?
Prosvjetiteljska misao poduzela je radikalnu rekonstrukciju pogleda na svi-
jet, o kojoj smo govorili u poèetnim odlomcima ovog rada. Umjetnost rene-
sanse anticipirala je takav pogled utemeljivanjem osnovnih pravila perspek-
tive veæ sredinom XV. stoljeæa s Brunelleschijem i Albertijem, te ustolièuje
logiku pogleda sve do današnjih dana. Prikazivanje svijeta putem linearne
perspektive znaèilo je: 1. mehanicistièki nazor na svemir kao u potpunosti
samoisprepletani totalitet; 2. naèelno prihvaæanje da u svakom fenomenu,
kao vanjskom obliku, postoji unutarnja pravilnost; i 3. nu®nu neizvjesnost
koja tvrdi da razumijevanje potjeèe iz »neovisnosti« promatraèeve perspek-
tive.31
Gubitak linearne perspektive u umjetnosti XIX. stoljeæa, te potpuno u
avangardama XX. stoljeæa, kao i pojava tzv. konceptualne umjetnosti, koja
obilje®uje drugu polovicu XX. stoljeæa – ukazuju na krizu epistemologije i
metafizike pokušavajuæi nešto reæi o svom razumijevanju zbilje i naèina na
koji ju vidimo ili stvaramo.
Umjetnièka produkcija XX. stoljeæa proširuje umjetnièko djelo u umjet-
nièku izvedbu i zaranja u sami ®ivot pretvarajuæi ga u koncept umjetnosti.
Umjetnièko se djelo više nu®no vizualno ne ostvaruje kao statièna slika.
Oko – kao temeljno osjetilo apsorpcije vizualnih umjetnosti koje dolaze od
oka i obraæaju se oku – i na ovom podruèju biva dovedeno u pitanje s obzi-
rom na njegovu dotadašnju ulogu u spoznaji svijeta i do®ivljaju umjetnièkog
djela; ono prestaje gledati svijet kao gotovu èinjenicu.
»Nazvat æu modernom umjetnošæu onu koja je posvetila ‘svoje umijeæe’, kako je govorio Dide-
rot, prikazivanju onog nepredoèivog. Uèiniti vidljivim nešto što mo®emo razumjeti, a što je ne-
moguæe vidjeti ili vidljivim uèiniti: eto, to je ulog modernog slikarstva.«32
Nestanak prepoznavanja vidljivog svijeta, ili nestanak mimesisa u slikarstvu
XX. stoljeæa, prijelomni je dogaðaj koji potpuno odjeljuje slikarstvo XX.
stoljeæa od tzv. tradicionalnog, tj. svog prijašnjeg slikarstva. Avangarde XX.
stoljeæa inauguriraju ne samo novi naèin slikanja veæ i novu koncepciju i bit
umjetnosti, tematiziranjem upravo spoznaje kao istinske bîti umjetnosti.
Slikarstvo više ne odslikava predmetnost svijeta kakvu je mi vidimo. Ono
što vidimo na slici samo se po sebi ne podrazumijeva, nego navodi na druk-
èije pristupe, kako umjetnosti tako i stvarnosti. Umjetnost kao fenomen
spoznaje stvarnosti ukljuèuje u sebi racionalan moment samosvijesti, putem
ideje slobode, kreativnosti ili anga®iranosti, no istovremeno iskljuèujuæi i vi-
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zualnost i racionalnost tradicionalno shvaæene kao razdvojenost subjekta i
objekta, tj. kartezijanski pogled na svijet. Umjetnost se više ne temelji na
pojmovima ljepote i uzvišenosti, nego se shvaæa kao spoznaja, ali i proiz-
voðenje stvarnosti.
»Specifièna rascijepljenost moderne jezikom se vizualnosti mo®e opisati kao kolebanje izmeðu
pouzdanog pogleda subjekta pasivne percepcije i aktivne konstrukcije viðenoga, proizvede-
noga svijeta. Subjekti se potvrðuju aktivnošæu, ali i ispostavljaju relativnosti, ®ele èvrsto upo-
rište, ali ne ®ele biti osuðeni na jedno mjesto.«33
Temelji što ih postavlja avangarda XX. stoljeæa rezultat su romantièke krize
XIX. stoljeæa, impresionizma i postimpresionizma. Zahtjev za istinskom
autonomijom umjetnosti manifestira se u stvaranju »èistih« formi.
»Umjetnost vas neæe nahraniti, ali ne mora se opravdavati, jer je u izravnoj vezi s transcenden-
cijom, s èistim formama (i tu dolazi do pojmovno-praktièkog poklapanja). Retorika èistoæe se
poziva na višu zbilju, pa manifesti i poruke, koji su dio proizvodnje umjetnosti u dvadesetom
stoljeæu, govore o hrabroj manjini koja prolazi stupnjeve objave i dolazi do apsolutne istine.«34
Ove temelje do kraja razvija suvremena umjetnost, shvaæajuæi umjetnost
kao dogaðanje svijeta, a ne prikazivanje. Isto tako, konstitucija umjetnièkog
djela kao umjetnièkog, a ne samo njegova proizvodnja, postaje bitan mo-
ment umjetnièkog procesa.
To stanje odgovara tzv. »isparavanju« umjetnosti, a dobiva svoj umjetnièki
smisao u okviru susreta i miješanja meðu kulturama. Umjetnost je postala
eterom ®ivota, prešla u plinovito stanje35 i ušla u sve njegove pore.
Umjetnik je posrednik unutar zajednice. Ta vrsta intervencije umjetnosti
ide u smjeru pluralizma i multikulturalzma, no uz rizik raspršenja i an-
ga®mana za oblik koji sadr®ava. Profilira se babilonski duh – ali, on æe biti
opasan samo ukoliko se ®eli obnoviti jedna jedina, hegemonijska prièa. Na
vidjelo izlaze novi doprinosi na podruèju senzibiliteta. Sve to tvrdi Yves Mi-
chaud u knjizi Umjetnost u plinovitu stanju, navodeæi kako s Marcelom
Duchampom umjetnost više nije supstancijalna, nego proceduralna, više ne
ovisi o bîti, nego o procedurama koje je definiraju:
»Genij Marcela Duchampa bio je u tome što je s ready-mades, tim veæ gotovim predmetima,
ranije napravljenima ili spremnima za uporabu, uveo strategije proizvodnje koje djeluju na sve
konstitutivne èinitelje umjetnosti (autor, naèin izlaganja, publika, predmet) sve dok se tijekom
niza djelovanja i dogaðanja bilo koja stvar, ali promišljeno odabrana, ne pretvori u djelo koje
je istovremeno i ne-djelo (…). Naposljetku, jedino postupak konstitucije djela (a ne samo pro-
izvodnje, jer u tom kasnijem procesu ima jedino intelektualnih i konceptualnih aspekata) èini
djela. Marcel Duchamp je tako veæ 1910-tih godina uèvrstio jednu posve proceduralnu kon-
cepciju umjetnosti, u smislu u kojem filozofi govore o proceduralnoj teoriji pravde Johna
Rawlsa ili proceduralnoj koncepciji politièke komunikacije prema Habermasu.«36
Objašnjavajuæi društveni anga®man suvremene umjetnosti i njezino raspli-
njavanje u nevidljivo i ideju, Michaud tra®i njezin izvor u prvim nastojanji-
ma avangardi 20. stoljeæa. Avangardni pokreti istièu u manifestima jasne
programe stvaranja, revolucionarnu društvenu i politièku ambiciju, izra®enu
u istim manifestima, te ih uglavnom prati više ili manje razraðena i sistema-
tizirana metafizika ®ivota i stvarnosti. Radikalnost njihove ambicije oèituje
se u tra®enju potpunosti i apsolutnoga. Istovremeno, svojom raznovrsnošæu
i suprostavljenošæu, ti pokreti zapravo otkrivaju da je potpunost nedosti®na
ili jednostavno neostvariva. Moderna je umjetnost istovremeno pozornica
hegemonistièkih te®nji svakoga i prizor komadanja i rasprsnuæa umjetniè-
kog polja, koje se ostvaruje preko opsesivnog tra®enja jedine istine: kao u
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suprematizmu, ili u pokretima koji u umjetnosti tra®e duhovnost, ili nad-
realizmu ili kroz èinove dekonstrukcije u dadaizmu. Svi su ti postupci neod-
vojivi od èvrstih i eksplicitnih poimanja politièke, društvene i kulturne funk-
cije umjetnosti.37
Povezanost umjetnosti i društva umjetnike pretvara u »anga®irane« sudio-
nike. Umjetnièki anga®man do®ivljava u 20. stoljeæu razlièite sudbine. Preko
te povezanosti s društvom oèituje se, u najdovršenijem obliku, hegelovski
oblik umjetnosti kao otkrivanje oblika duha. Djela koja se pojavljuju nisu
samo izazovi kanonima akademske, emfatiène ili graðanske umjetnosti ne-
go su, opæenitije, izazovi društvu u kojem nastaju. Društvo na njih nastoji
odgovoriti jer izra®avaju, posredno ili kao anticipaciju, njegovu bit.38
Prema rijeèima Catherine Millet,39 moderna je umjetnost izazivala raskole,
a suvremena nastoji obnoviti vezu izmeðu umjetnosti i publike. Suvremena
umjetnost postaje prepoznatljiva upravo po toj svojoj silnoj ®elji da se dr®i
stvarnosti, pribli®i svakidašnjem i društvu. U toj se te®nji ponekad toliko
gubi da postaje teško razabrati što je to umjetnost.
Da bi se umjetnost kao takva razabrala u sveopæoj estetizaciji stvarnosti,
potrebno je prepoznati umjetnost kao jednu posebnu sferu stvarnosti koja
se istovremeno razlikuje od potonje. Problem koji se pritom pojavljuje jest
upravo protuslovna stvarnost same umjetnosti. Pitanje, je li umjetnost u
predmetu koji utjelovljuje ideju, ili je u samoj ideji? – jest pitanje koje
sa®ima osnovnu preokupaciju umjetnosti XX. stoljeæa.
Suvremena umjetnost odbacuje utopiju avangardnih pravaca, no kada po-
kušava doslovno ostvariti modernistièke programe, to jest diskurs koji prati
djela, zanemaruje èesto protuslovnu stvarnost samih djela.40
Umjetnièka djela više nemaju referencijalnu samorazumljivost »prikaza zbi-
lje«, nego te®e proizvesti posebna iskustva, no istovremeno pritom propi-
tuju sebe i svoju funkciju, te zapravo tek tako zadr®avaju odmak od zbilje
koja ostaje nesaglediva.
Što je umjetnost? – pitanje je staro gotovo koliko i filozofija. Poèetna filo-
zofska razmatranja umjetnosti potvrðuju koliko je odnos umjetnosti prema
zbilji nu®an za njezinu prepoznatljivost kao umjetnosti. Ono što umjetnost
èini umjetnošæu jest upravo njezin odmak od zbilje, odnosno svega što um-
jetnost nije. Izbrisati ove granice znaèilo bi izbrisati samu umjetnost.
Suvremena umjetnost ®eli se pribli®iti svakidašnjem i zbilji odbacujuæi po-
jam mimesisa, ne bi li tako bila istinitija, uvjerljivija i nepatvorena. Tako i
koncept prema kojem svatko mo®e biti umjetnik oblikujuæi vlastiti ®ivot, a
time i društvenu stvarnost svog doba – dovodi u pitanje prepoznatljivost
umjetnosti. Prijeko potrebni odmak nije više stvar percepcije umjetnièkog
djela, veæ prepoznavanja ideje umjetnosti. Beuysov »prošireni pojam umjet-
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nosti«, kao i èitav njegov umjetnièki rad, koji podrazumijeva umjetnost kao
»socijalnu skulpturu«, po mom mišljenju, zaoštrava ovu problematiku do
njezinih krajnjih granica.
2.2. Umjetnost i stvarnost
Suvremeni amerièki filozof i estetièar A. Danto, u knjizi Preobra®aj svaki-
dašnjeg, ispituje odnos umjetnosti i stvarnosti, koji se u novom kontekstu
suvremene umjetnièke prakse toliko zakomplicirao da postaje pitanjem sta-
tusa same umjetnosti. Opisujuæi neprijateljski stav prema filozofiji umjet-
nosti, odnosno onaj koji je bio opæenito uvrije®en kao gledište kako je in-
telektualna i teorijska obrada umjetnosti beznaèajna za ®ivot umjetnosti,
Danto nastavlja:
»Tako su stvari mogle stajati i mogle su nastaviti tako stajati da se umjetnost nije razvila na
takav naèin da je filozofsko pitanje njena statusa gotovo postalo sama bit umjetnosti, tako da je
filozofija umjetnosti, umjesto da stoji pored svog predmeta obraæajuæi mu se iz neke strane i iz-
vanjske perspektive, postala artikulacijom unutarnjih energija samog predmeta. Ponekad bi
danas bilo potrebno ulo®iti posebnu vrstu napora da se umjetnost razlikuje od svoje vlastite fi-
lozofije. Izgleda da imamo gotovo sluèaj da je cjelokupnost djela sa®eta na onaj dio djela koji
je oduvijek zanimao filozofe, tako da je malo, ako išta, preostalo zadovoljstvu ljubitelja umjet-
nosti. Umjetnost praktièki oprimjeruje Hegelovo uèenje o povijesti u skladu s kojim je duhu
suðeno da postane svjestan samog sebe. Umjetnost je ponovno osna®ila taj spekulativni tijek
povijesti u tom smislu što se pretvorila u samosvijest, u svjesnost umjetnosti o tome da jest um-
jetnost na jedan refleksivan naèin usporediv s filozofijom koja sama predstavlja svijest filo-
zofije – tako da nam sada preostaje pitanje što ustvari razlikuje umjetnost od njezine vlastite fi-
lozofije.«41
Danto potkrijepljuje svoje teze obraðujuæi neka najintrigantnija umjetnièka
djela amerièkog slikarstva pedesetih i šezdesetih godina.42 Slijedeæi misao
poznatog teoretièara umjetnosti Heinricha Wölffina, »nije sve u svako doba
moguæe«, Danto formira središnju ideju svoje filozofije umjetnosti prema
kojoj je ontološki status umjetnosti – dakle, ono što èini umjetnièko djelo
umjetnièkim – konstituiran u takozvanim relacijskim svojstvima, u naèinu na
koji se umjetnièko djelo odnosi prema svom kontekstu, tj. mjestu i vremenu
nastanka, društvenim, povijesnim i kulturnim okolnostima u kojima nastaje,
te namjeri i svjesnoj aktivnosti svog umjetnika. Za razliku od dotadašnje es-
tetike i teorijâ umjetnosti, Danto bit umjetnosti ne vidi u specifiènim za-
mjedbenim svojstvima umjetnièkih djela – kao što su ljepota, uzvišenost, iz-
ra®ajnost, èista forma, forma svršnosti bez svrhe i sl. – veæ ukazuje na ne-
zamjedbena svojstva koja ne do®ivljavamo neposredno, nego trebamo filo-
zofiju umjetnosti, tj. razumijevanje umjetnosti u vremenu u kojem djelo
nastaje. Ukoliko je umjetnièko djelo ovisno o naèinima na koje se razu-
mijeva umjetnièka aktivnost vremena u kojem nastaje, te ukoliko ga onda
treba tumaèiti prema teorijskim i povijesnim odrednicama tog vremena,
mogli bi zakljuèiti kako je status umjetnièkog djela stvar društvene konven-
cije ili društvene privilegije koju mu podaruje institucija umjetnièkog svijeta
(institucijska teorija umjetnosti), što Danto nikako ne govori. Štoviše, analizi-
rajuæi umjetnièka djela (Warholove Brillo kutije) i razliku spram njihovih
analogona iz svijeta stvari (Brillo-kutije na policama samoposluga), on po-
kušava ukazati na dvije razine stvari – ontološki razlièite, iako vizualno
identiène – a taj ontološki raskorak, odnosno ontološki status umjetnièkog
djela, institucijska teorija ne objašnjava.43 Govoriti o specifiènosti ili bîti
umjetnosti – posao je filozofije.
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Prema Dantou, umjetnost se javila zajedno s filozofijom. To se dogodilo
kad je umjetnost od toga da jednostavno bude dio stvarnosti – pretvorena u
stvari koje se suprotstavljaju stvarnosti, koje stoje izvan nje i nasuprot njoj.44
»Taj dio stvarnosti, doduše, bio je magijski ustrojen zahvaljujuæi tome što se smatralo kako te
posebne stvari posjeduju neke posebne moæi i sposobne su za mnogostruka prisustva, dok je
kasnije i sama stvarnost do®ivjela odgovarajuæi preobra®aj kojim je u oèima ljudi izgubila svoju
magiènost. Umjetnièka djela postala su ista vrsta reprezentacije kao što vjerujemo da je jezik –
rijeèi – jednom èinio magijski dio stvarnosti i sudjelovao u supstanciji stvari o kojima bismo
sada rekli da èine tek dijelove ekstenzije rijeèi.«45
Mada nije bilo kulture bez neke vrste znanosti, filozofija se na svijetu javila
samo dvaput – jednom u Indiji i jednom u Grèkoj – u civilizacijama koje su
bile opsjednute suprotnošæu izmeðu pojavnosti i zbilje.46 Povezanost umjet-
nosti i filozofije, kako govori Danto, javlja se upravo u tom suprotstavljanju
stvarnosti. Tek u antièkoj Grèkoj postaje moguæim uopæe i postavljati neka
pitanja o umjetnosti.
Najutjecajnija tradicionalna teorija umjetnosti, od koje zapoèinje i svako pi-
tanje o umjetnosti, jest gore spomenuta platonistièka teorija oponašanja.
Pojam oponašanja definira odnos umjetnosti prema stvarnosti. Da bi ob-
jasnio specifièni status umjetnosti, Danto polazi od analize pojma oponaša-
nja koji podrazumijeva svojevrsnu dvoznaènost: sposobnost prepoznavanja
realnosti koja se u prikazu pojavljuje, te uvid da je njezino pojavljivanje
samo privid, odnosno da je prikaz onda samo privid privida – gdje prava
stvarnost zapravo izostaje. Jaz izmeðu umjetnosti i stvarnosti, prema toj je
teoriji nepremostiv jer ga èini sami prikaz, odnosno njegov medij. Svodeæi
na nulu stupanj umjetnikove intervencije, ukidajuæi sam umjetnièki postu-
pak, ready made izlošci trebali bi ukinuti taj jaz, ali onda dovode u pitanje
sami sebe kao umjetnièka djela. Dvadeseto stoljeæe u umjetnosti pokazuje
se kao razdoblje samopropitivanja umjetnosti, kada pojave novih medija,
fotografije i filma, èine besmislenim umjetnièko nastojanje ka što vjernijem
prikazivanju stvarnosti.
Jesu li ready made izlošci ili Warholove Brillo kutije takvi predmeti, koji su
identièni realnim stvarima, umjetnièka djela? – pitanje je koje su isprovoci-
rala sama umjetnièka djela, tj. njihovi autori, i na koje nema odgovora bez
upletanja filozofije. Danto na takvo pitanje daje odgovor razmatrajuæi po-
jam umjetnosti kao reprezentacije, gdje reprezentacija znaèi èiniti prisutnim
(re – prezentirati), kao i sliènost, ali istodobno znaèi stajati umjesto neèeg
drugog što je samo odsutno, što podrazumijeva referenciju kod èega je
sliènost nebitna. Svako umjetnièko djelo kao reprezentacija realnosti onda
podrazumijeva sposobnost razlikovanja izmeðu prikaza i realnosti, što je
tvrdio još Aristotel. Svako umjetnièko djelo jest o stvarnosti, a od stvarnosti
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ga odvaja, slièno jeziku, relacija oznaèavanja, te je vrednovanje umjetnièkog
djela funkcija njegova tumaèenja.47
»Tumaèenje se sastoji u odreðivanju odnosa izmeðu umjetnièkog djela i njegova materijalnog
analogona.«48
Ready made, bez obzira na izvanjsku identiènu sliènost s realnim stvarima,
jest umjetnièko djelo, za razliku od tih realnih stvari, zbog toga što u njemu
predmeti iz svakidašnjeg ®ivota bivaju predstavljeni u novom, preobra®e-
nom liku. Preobra®aj se mo®da ne vidi, ali se spoznaje ili prepoznaje u
onom nezamjetljivom, u relacijskim svojstvima, u naèinu na koji se umjetniè-
ko djelo odnosi prema svom kontekstu (mjestu i vremenu nastanka, prema
društvenim, kulturnim i povijesnim okolnostima, te prema svom stvaratelju
i recipijentima) što ga uspostavlja filozofija umjetnosti. Prema Dantoovu
mišljenju, svako umjetnièko djelo valja shvatiti kao metaforu: »razumjeti
umjetnièko djelo znaèi shvatiti metaforu«.49 »Umjetnièko djelo se konsti-
tuira kao preobra®avajuæa reprezentacija«,50 koju treba spoznati jer, mada
umjetnost nalikuje opsjeni, specifiènost je umjetnièkih metafora u tome što
su istinite.
Danto zakljuèuje kako su Warholove Brillo kutije posljednji novum u povi-
jesti razvoja zapadne likovne umjetnosti, dakle kraj njihovih razvojnih mo-
guænosti. Nakon toga umjetnost ulazi u tzv. posthistorijsko razdoblje, koje
obilje®ava eklekticizam stilova.
Danto razvija hegelovsku misao, gdje prepoznaje suvremenu umjetnost kao
fazu u kojoj je teško razluèiti umjetnost od njezine vlastite filozofije, gdje
suvremena umjetnost pokazuje smjenu u razvoju duha, te gdje ona ustupa
mjesto filozofiji. Kraj umjetnosti ogleda se u smislu kraja jedne nesvjesne,
senzibilne i intuitivne aktivnosti, jer je umjetnost postala svjesna svoje ovis-
nosti o interpretacijama. Spoznaja stvara interpretacije u kojima se najzad
razjašnjava opreka umjetnosti i zbilje. Da bi se nešto prepoznalo kao umjet-
nost, nu®no je nešto što je nepredoèivo, što oko ne mo®e uhvatiti – ideja
umjetnosti.
Za Beuysa je to prošireni pojam umjetnosti.
2.3. Beuysov prošireni pojam umjetnosti
¬ivot je u Beuysovoj umjetnièkoj praksi ono što se razumijeva i oblikuje.
Svaki je èovjek kao biæe slobode odgovoran za svoj ®ivot. ¬ivot je socijalna
skulptura, »virtualni entitet koji potencijalno prebiva u kreativnim sposob-
nostima pojedinca i ostvaruje se u trenutku suradnje i solidarnosti, tj. u civi-
liziranom društvu«.51 Svaki je èovjek umjetnik, tvrdi Beuys.
»Èovjek je kreativan i stoga umjetnik u specifiènom kontekstu u kojem djeluje. Èovjek osjeæa
potrebu za komunikacijom s drugima i tako oblikuje društvo. DRUŠTVO KOJE SE SASTOJI
OD LJUDI-UMJETNIKA JE SOCIJALNA SKULPTURA. Plodonosno tlo takvog društva je
njegova kreativna matrica, Umjetnost. UMJETNOST stvara konaèni KAPITAL LJUDSKOG
DRUŠTVA.«52
Da bi se ®ivjelo stvaralaèki kroz komunikaciju s drugima, potrebno je izaæi
iz svakodnevnog i neposrednog. Nema slobode bez samosvijesti.
»Prema meni, èovjek je na najni®oj razini prirodno biæe, zatim je društveno biæe, a iznad toga
je slobodno biæe. Mislim da se to premalo uzima u obzir. A moja umjetnièka djelatnost i moja
pedagogija poèinju u slobodnom èovjeku i nastoje na temelju slobodnog anga®mana razraditi
modele koji daju upotrebljiv model i za onaj aspekt u kojem je èovjek društveno biæe. Ne mogu
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zamisliti da bi iz društvenosti moglo proizaæi nešto što bi bilo pozitivno za društvenost. To za
mene ne postoji. Nešto mo®e izrasti samo iz podloge èovjeènosti, ondje gdje je èovjek najdalje
odmakao, naime u svojoj slobodi, gdje je nadrastao društvenost, kolektivnost i postao slobodna
individua, pojedinac. Tek iz tog polo®aja mo®e on nešto postiæi i za ono podruèje na kojemu je
povezan i s drugim ljudima i o njima ovisan.«53
U Beuysovu sluèaju, i sama misao mo®e biti skulptura koja nastaje razmiš-
ljanjem, u èemu bi trebala biti izra®ena kreativnost, odnosno pretvaranje
kaosa u formu:
»Moja teorija ovisi o èinjenici da je svako ljudsko biæe umjetnik. Ja se s tim biæem ®elim sus-
resti kad je slobodno, kad misli. Naravno, mišljenje je apstraktno. Ali ti se pojmovi – mišljenje,
osjeæaji, potreba – tièu skulpture. Oblik prikazuje misao; pokret ili ritam prikazuje osjeæaj;
kaotièna sila predstavlja volju. To objašnjava naèelo što tvori pozadinu mojeg djela Masni kut.
Mast se u tekuæem stanju širi kaotièno u neizdiferenciranom obliku dok se ne skupi u homoge-
nom obliku u kutu. Ona ide iz kaotiènoga naèela u naèelo forme, iz volje u misao. To su
usporedni pojmovi koji odgovaraju osjeæajima, onome što bi se moglo nazvati dušom.«54
Prošireni pojam umjetnosti Beuys ne nudi kao teoriju, veæ kao odnos prema
sebi i svijetu, naèin postupanja koji svoje postojanje stavlja u zavisnost od
unutrašnjeg oka, duhovnog vida energije.55 Umjetnost je ljudska stvaralaèka
djelatnost, koja se ne mora vidjeti kao rezultat, veæ kao proces što u sebi
ukljuèuje uzajamni razvoj svijesti i društva. Umjetnost tako kod Beuysa
postaje višedisciplinarno podruèje djelovanja, èija plastièka i oblikovna
praksa obuhvaæa etièku i antropološku problematiku, te odgoj i politiku.
»Èovjek je jedino istinski ®iv kad shvati da je kreativno, umjetnièko biæe. Ja zahtijevam utjecaj
umjetnosti na svim podruèjima ®ivota. Trenutaèno se umjetnost shvaæa kao posebno podruèje
koje zahtijeva proizvodnju dokumenata u obliku umjetnièkih djela. Ja se pak zauzimam za
estetsko ukljuèivanje znanosti, ekonomije, politike, religije – svake sfere ljudske djelatnosti.
Èak i èin guljenja krumpira mo®e biti umjetnièko djelo ako je to svjestan èin.«56
Kako razumijevanje ovakve umjetnosti pretpostavlja poznavanje Beuysovih
ideja, kojima on toliko ne tumaèi svoje akcije koliko poziva na suradnju, fi-
lozofija postaje sastavni dio umjetnièkog procesa. Umjetnièki proces izaziva
promišljanje o umjetnosti pa onda i svojevrsnu komunikaciju, »spajanje
mnoštva razlièitih koncepcija«.57 Ono što u ovoj Beuysovoj umjetnosti nazi-
vamo umjetnièkim, uvjetovano je, dakle, proširenim pojmom umjetnosti:
»Tako sam kao skulptor pokušao proširiti pojam umjetnosti. Logika moje umjetnosti ovisi o
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Ipak, ni Beuysovu umjetnost niti Beuysovu ideju umjetnosti nije moguæe ra-
zumjeti samo mišljenjem:
»Da, svjestan sam da se moju umjetnost ne mo®e razumjeti prvenstveno mišljenjem. Moja um-
jetnost dira one ljude koji su suglasni s mojim naèinom razmišljanja. No, jasno je da ljudi ne
mogu razumjeti moju umjetnost samo intelektualnim procesom, buduæi da se na taj naèin
nijedna umjetnost ne mo®e do®ivjeti. Ka®em do®ivjeti, jer to nije jednako mišljenju: mnogo je
slo®enije – ukljuèuje podsvijest. Ljudi ili ka®u: ‘Da, to me zanima’, ili reagiraju ljutito i uništa-
vaju moje djelo i proklinju ga. U svakom sluèaju osjeæam da sam uspio, buduæi da je moja um-
jetnost kosnula ljude. Ja diram u ljudske osjeæaje, i to je va®no. U naše doba, mišljenje je
postalo tako pozitivistièko da ljudi cijene samo ono što mogu nadzirati razumom, ono što
mogu upotrijebiti, što unapreðuje našu karijeru. Potreba za postavljanjem pitanja koja nadi-
laze to stanje prilièno je izumrla u našoj kulturi. Buduæi da veæina ljudi misli na materijalistièki
naèin, oni ne mogu razumjeti moje djelo. Zato mislim da je nu®no prikazati nešto više od
pukih objekata. Kad to uèinite, ljudi bi mogli poèeti razumijevati, èovjek nije samo racionalno
biæe.«59
Umjetnost i spoznaje što ih iz nje dobivamo mogu djelovati u obrnutom
smjeru, prema ®ivotu:
»Skulptura mora uvijek propitivati osnovne premise prevladavajuæe kulture. To je uloga cijele
umjetnosti, koju društvo stalno pokušava sprijeèiti. No, nemoguæe ju je sprijeèiti. Danas toga
postaju svjesni èak i politièari. Umjetnost danas – njezina nova poimanja, škole, èak i revolu-
cionarne skupine – diljem svijeta iskazuje sna®nu vitalnost. Ljudi polako poèinju shvaæati da se
kreativan duh ne mo®e ugušiti.«60
Umjetnost jest specifièna komunikacija koja zahtijeva svijest o umjetnièkom
jeziku komunikacije. U vizualnim umjetnostima komunikacija se nu®no ne
oslanja na vizualnu percepciju, koliko na prepoznavanje ideje:
»Ako nešto proizvodim, ja odašiljem nekome poruku. Izvor protoka informacije ne potjeèe iz
materije, nego iz Mene, iz ideje. Tu je granièna crta izmeðu fizike i metafizike: to je ono što me
zanima u vezi s tom teorijom skulpture.«61
Ready made izlošci provociraju percepciju, a Beuys proširuje pojam umjet-
nosti na društvo, odnosno ®ivot. »Umjetnièkost« u Beuysovoj umjetnosti
ovdje razmatramo ne toliko u njezinim vizualnim i simbolièkim manifestaci-
jama koliko u ideji kao njezinu utemeljenju. Ostvarivanje te ideje podrazu-
mijeva povezivanje sadašnjosti s prošlošæu, s jedne strane, i s utopijskom
buduænošæu, s druge, te istovremeno paradigmu Rortyjeve »historicistièke i
nominalistièke kulture« i liberalnog društva:
»… ona bi ostvarenje utopija i zamišljanje daljnjih utopija smatrala beskrajnim procesom –
beskrajnim, stalnim i plodnim ostvarivanjem Slobode, a ne konvergencijom ka nekoj veæ posto-
jeæoj Istini«.62
U postmetafizièkoj kulturi Beuysova ideja zapravo ostaje utopija, ali time
Beuysa i mo®emo nazvati umjetnikom, a ne politièarem. Da je Beuys uspio
konkretizirati i do kraja provesti svoju ideju »društvene skulpture« u sup-
stanciju politike, kao što to pretpostavlja Catherine Millet,63 došlo bi do
opasnog zastranjivanja ideje slobode, te umjetnosti uopæe kao posebne sfe-
re stvarnosti. Millet se pita bi li Beuys pokušao preustrojiti društvo prema
vlastitim idealima da je došao na vlast – za koju se više puta kandidirao na
izborima! – buduæi da je pojam »društvene skulpture« za Beuysa znaèio da
je graða na kojoj umjetnik treba intervenirati zapravo graða društvenog i
politièkog ®ivota. Premda je Beuys sigurno imao najbolje namjere, ideja za
koju se zauzimao time bi se ostvarivala »odozgo« – politièkim putem, a ne
»odozdo« – umjetnièkom procesualnošæu i pluralitetom umjetnièkih nasto-
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janja. Ideja umjetnosti kao socijalne skulpture oèigledno ima politièke ko-
notacije. Meðutim, dok je umjetnost uvijek prije svega stvar pojedinca, poli-
tika se tièe organizacije ®ivota u zajednici. Kako nas povijest uèi: kolikogod
politièka moæ mo®e iskriviti i pretvoriti »èistoæu« ideje u iskljuèive i pri-
strane ideologije, ovu pretpostavku o Beuysovoj eventualnoj pobjedi na iz-
borima, koliko se god èinila smjelom, ipak navodimo jer upuæuje na tezu
kako izjednaèavanje umjetnosti i stvarnosti ne smije biti apsolutno – time
gubimo prostor slobode, ono što èini autonomiju umjetnosti.
Romantièarska paradigma da se istina stvara, a ne (samo) pronalazi – koju
se mo®e èitati u proširenom pojmu umjetnosti i koju Beuys, kao kreativna i
javna osoba, anga®irani društveni i politièki aktivist doista i ®ivi – gubi na
svojoj romantiènosti u sferi dnevnopolitièke djelatnosti. Tek kao jedan od
procesa koji senzibiliziraju vid i svijest maštom i imaginacijom umjetnièkih
proizvoda i umjetnièkog koncepta, »društvena skulptura« ima umjetnièki
karakter. Beuys sam to potvrðuje, buduæi je njegov primarni interes umjet-
nost:
»Objekti su razumljivi samo u odnosu na moje ideje. Stoga moje politièke ideje, zahvaljujuæi
mojem radu, djeluju na ljude drugaèije nego što bi djelovale kad bi bile samo pismeno izra®e-
ne.«64
Mo®da su upravo zato njegove politièke ideje i danas svje®e, kao i njegova
umjetnost, buduæi da zajednièki neprestano izazivaju i otvaraju uvijek aktu-
alna pitanja spoznaje, stvarnosti, slobode i umjetnosti.
3. Beuysova utopija
»Mnogi su umjetnici u avangardama dvadesetoga stoljeæa pridobivali svijet umjetnosti za ve-
lièanstvenu koliko i neostvarivu ideju prema kojoj su umjetnost i sam ®ivot u bîti jedno te isto,
propovijedali su nadu da se s umjetnošæu mo®e bolje i sretnije postojati u svijetu najèešæe mu-
kotrpne i nesvladive stvarnosti, no valjda više nego ikome drugome u tu utopiju bili smo
spremni i voljni povjerovati upravo Beuysu, zato što je u takvo poslanje umjetnosti i on sam
duboko vjerovao i zato što je tu svoju vjeru kad god je i koliko god je to mogao neusporedivim
®arom provodio u vlastito djelo.«65
Ako razlièite epohe predstavljaju razlièite prevladavajuæe naèine objektiva-
cije vizualnoga, odnosno ono što Jay oznaèava terminom ‘skopièki re®imi’,
onda povijest vizualne umjetnosti mo®emo promatrati kao svojevrsnu ob-
jektivaciju problema spoznajne teorije. Pritom prikazivalaèka tradicionalna
umjetnièka slika odra®ava ono što od vanjskog svijeta ili objekta percepcije
ulazi u subjekt. Na taj naèin afirmira spoznaju izra®enu formulom subjekt –
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tiènost slike nedvosmisleno ukazuje na zamrznuti trenutak jednog pogleda
na prepoznatljivu zbilju. U tom bismo smislu mogli reæi da prikazivalaèka
umjetnost prati tradicionalnu spoznajnu teoriju, èiju smo kritiku razmatrali
kod Rortyja, a koja se temelji na osjetilu vida kao najpouzdanijem sredstvu
dohvaæanja zbilje.
Vizualna umjetnost XX. stoljeæa poèinje avangardama èija se umjetnost
razlikuje od tradicionalne upravo time što se okreæe od vjernog odslika-
vanja objekta, te insistira na aktivnosti subjekta u tumaèenju zbilje. Tako
mo®emo govoriti o kubizmu kao predoèavanju sinteza apercepcije; ekspre-
sionizmu kao naglašavanju duhovnog u umjetnosti; dadaizmu kao ukazi-
vanju na ljudsko bezumlje; nadrealizmu kao osviještavanju prostora podsvi-
jesti i sl., dok je dekonstrukcija vidljive stvarnosti svima zajednièka formalna
karakteristika. Stoga moderna umjetnost problematizira samu spoznaju,
kako stvarnosti tako i umjetnosti, te predstavlja fizièke tragove onoga što
Jay naziva antivizualni diskurs. Promjena paradigme oèituje se u odusta-
janju od jedinstvene vizije stvarnosti i od pokušaja da sve strane našeg ®ivo-
ta obuhvatimo jedinstvenom teorijom, što umjetnost prati dematerijalizi-
ranjem svijeta podra®aja, simulacije i privida, te pluralizmom umjetnièkih
pravaca. Suvremena umjetnost nadovezuje se na nastojanja avangardi, te se
toliko pribli®ava svakidašnjem i zbilji da dovodi u pitanje prepoznatljivost
umjetnosti. Prijeko potrebni odmak nije više stvar percepcije umjetnièkog
djela veæ prepoznavanja ideje ili koncepta umjetnosti.
U tom novom kontekstu, odnos umjetnosti i stvarnosti postaje problema-
tièan. Zahtjev za istinom koja je nepredoèiva navodi umjetnost XX. stoljeæa
da se okrene vlastitu samopropitivanju, kako uloge umjetnika u društvu
tako i ideje ili smisla umjetnosti. Odustajuæi od uloge privida stvarnosti,
umjetnost nastoji premostiti jaz izmeðu sebe i zbilje. Takvim nastojanjima
umjetnost se pribli®ila filozofiji toliko »da je filozofsko pitanje njezina sta-
tusa gotovo postalo sama bît umjetnosti«. Naime, ukidanjem jaza izmeðu
sebe i zbilje, umjetnost postaje vizualno neprepoznatljiva u odnosu na istu
tu zbilju, te dolazi u opasnost da ukine samu sebe kao umjetnost.
Utoliko Beuysov prošireni pojam umjetnosti, kao i njegov umjetnièki rad,
provocira filozofsku znati®elju. Iako opravdanje umjetnosti mo®e biti samo
ona sama – kao djelatnost što ima svrhu u sebi samoj tako da se dogaða –
ipak ta svrha mo®e zadobiti svoju va®nost i svoje razumijevanje putem filo-
zofije, tj. refleksijom sebe same.
Nema sumnje da Beuysovu umjetnost do®ivljavamo prije svega vizualno i da
je vizualni sadr®aj Beuysove umjetnosti njezin sastavni dio. No vizualno
ovdje, kao u ready made izlošcima, izaziva pitanje: što je umjetnièko u um-
jetnièkoj praksi Josepha Beuysa? Vizualni materijal ne daje odgovor na to
pitanje, veæ upuæuje na prošireni pojam umjetnosti, kao i na shvaæanje umjet-
nosti u vremenu njegova umjetnièkog djelovanja, te istom kao takav postaje
umjetnièko djelo. Kontekst u kojem Beuys stvara nadovezuje se na posljed-
nji -izam dvadesetog stoljeæa, iz kojeg izvire nadahnuæe i za druge generaci-
je umjetnika:
»Jackson Pollock 1947. platno namijenjeno štafelajnom slikanju premješta na pod. Time ne
samo da mijenja kut i optiku vlastitog gledanja veæ u proces nastajanja slike ukljuèuje krea-
tivnu performativnost. Rezultat je bio fascinantan. Slika ne samo da je blago podsjeæala na
dekorativni mural meksièke provenijencije; u nju je bio ugraðen gotovo šamanski plesno-
ritmièni ritual amerièkih Indijanaca. Nastale mrlje na platnu i nisu bile tako va®ne; mnogo je
va®nija bila akcija tokom koje se postupno formirala kako ideja, tako i znaèenje (…). Wols u
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Europi i Pollock u Americi, dvije su paradigme koje su suvremenu umjetnost druge polovice
prošlog stoljeæa ponovo dovele na nultu poziciju primordijalnosti stvaralaèkog èina i kojima se
otvorilo poglavlje iz kojeg se mogu i danas sa zanimanjem èitati izazovi.«66
Beuysov prošireni pojam umjetnosti jest ono što afirmira Josepha Beuysa
kao umjetnika utoliko što bez razumijevanja njegove ideje »umjetnosti kao
društvene skulpture« ne bismo mogli prepoznati vizualne manifestacije
Beuysova umjetnièkog rada kao umjetnost. Beuysova umjetnost jest prije
svega refleksivna, kako u produkciji tako i u recepciji. Njezino koketiranje s
politikom moguæe je samo na toj refleksivnoj razini, u suprotnom umjetnost
prelazi granice koje ju dijele od zbiljnosti, te gubi na svojoj autonomiji.
Prošireni pojam umjetnosti, gdje se umjetnost razumijeva kao stvaralaèki, in-
dividualni i društveni èin, stoga treba ostati utopija koja tek tako pokreæe
beskrajni proces ostvarivanja slobode.
Beuysovo je djelo i danas diskutabilno, jer neprestano izaziva kontroverze
oko pitanja umjetnièkog. Veæ ta èinjenica govori u prilog Beuysu kao um-
jetniku, buduæi da razlièita tumaèenja i interpretacije ostvaruju diskurs unu-
tar kojeg društvo kao skulptura uopæe postaje moguæa. Njegova umjetnost
na taj naèin funkcionira kao otvoreno djelo, nevidljivi stalni performance ili
»work in progress«, te jedino tako i mo®e funkcionirati kao umjetnost.
»Nema nikakve sumnje da formalna organizacija Beuysova plastièkog univerzuma predstavlja
va®nu kariku u razumijevanju njegova djela, ali ona na listi Beuysovih interesa nikako nije prije
kaosa i kretanja. Inzistirajuæi na primordijalnom, Beuys je formu uzimao samo u onoj mjeri u
kojoj je ona bila lingvistièki i semantièki nu®na; na izvjestan naèin forma se u njegovom opusu
javlja kao nusprodukt jednog mnogo kompleksnijeg mišljenja i kreativnog procesa što ga svaki
èovjek nosi u sebi. Beuys nije umjetnik èiji se rad mo®e sviðati ili ne. Cijena pokušaja da se um-
jetnièki pronikne u prošlost, i da se pove®u sve one silnice koje prošlost, sadašnjost i buduænost
sjedinjuju u ljudsku memoriju, nadu i strah, oèigledno je velika i pred tim silama ljudski krea-
tivni genij još uvijek zastaje u nedoumici i nevjeri; neki se obrate mistici, neki se prepuste sud-
bini, a neki pokušavaju nešto smisliti. Beuys je shvatio da je umjetnost onaj medij komunika-
cije putem kojega se, ako ništa drugo, mogu postavljati pitanja, buditi sumnje i preispitivati
uvijek i nanovo smisao ljudske egzistencije. Zbog toga on i govori mnogo o ljudskoj svijesti.
‘Nema buduænosti bez dubokog promišljanja’, ka®e Beuys. Njegovo djelo, ma kako još uvijek
diskutabilno, nije neutralno; ono ostaje u našoj svijesti kao zavjetni dar umjetnosti i kulture
druge polovice 20. st. vremenu koje dolazi. I koliko god u njemu danas još uvijek teško nala-
zimo odgovore, pitanja što ih to djelo postavlja dovoljna su da se Beuysovu opusu posveti ve-
lika pa®nja«.67
Beuysova utopija u tom bi smislu mogla odra®avati razumijevanje nove kul-
turne vidljivosti u onome što Jay naziva »poliskopiènost«, odnosno multidis-
ciplinaran i raznovrstan pristup stvarnosti, koji podrazumijeva multiplici-
ranje pogleda i modela vizualnosti, te istom tako sprijeèava dominaciju bilo
kojeg skopièkog re®ima i bilo kakve dominacije uopæe.
Da ovakav pluralizam razlièitih viðenja ne bi proizveo sofistiku ovog doba –
odnosno potpunu svojevoljnost, proizvoljnost i relativizam – i suvremenost
potrebuje filozofiju, èija je osnovna namjera tra®enje istine. Stoga završa-
vam Manifestom za filozofiju, što ga piše Alain Badiou, a u kojem je namjera
tra®enja, izricanja istine moguæa na èetiri stalna tematska polja oèitovanja
filozofije: poem, matem, politika, ljubav. Filozofija je, tvrdi Badiou, »nezbilj-
na istinolikost pod uvjetom zbiljnosti istinitoga«. Procedure istine uvjet su
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filozofije, ali ona ne proizvodi istinu. I Badiou argumentira protiv metafi-
zike Prisustva, a u korist multipliciteta:
»(B)itak je bitno mnoštven, posveæeno Prisustvo puki je privid, a istina, kao i svaka stvar, ako
uopæe postoji, nije otkriæe, a još manje blizina onog što se povlaèi. Ona je upravljana proce-
dura èiji je rezultat dodatno mnoštvo.«
Istina je imanentna mnoštvenosti bitka. Istina ne prethodi svojoj situaciji.
»Buduæi da je bitak situacije njezina nestalnost, istina toga bitka predoèit æe se kao bilo kakva
mnoštvenost, anonimni dio, stalnost svedena na predoèivanje kao takvo, bez predikata i imen-
ljive posebnosti. Na taj æe naèin istina biti generièki dio situacije, pri èemu ‘generièko’ od-
reðuje da je ona njezin bilo koji dio, da ona ne kazuje ništa posebno o situaciji, izuzev upravo
njezin bitak-mnoštvo kao takav, njegovu temeljnu nestalnost. Istina je ta minimalna stalnost
(dio, imanentnost bez pojma) koja u situaciji razotkriva nestalnost koja èini njezin bitak. Ali
buduæi da se na poèetku svaki dio situacije predoèuje kao poseban, imenljiv, upravljan su-
kladno stalnosti, generièki dio koji je istina valjat æe proizvesti. Ona æe uspostaviti beskonaèni
obzor-mnoštvo post-dogaðajne procedure koju æemo nazvati generièkom procedurom.«68
Beuysova umjetnost predoèava nestalnost. »Dogaðaj« otkriva generièku mnoš-
tvenost.
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Iva Rukavina
Perception and Cognition in
Twentieth Century Visual Arts
Beuys’s Extended Concept of Art
The question of the nature of art is almost as old as philosophy itself. Initial philo-
sophical debates on art confirm the relevance of relationship of art with reality as a
necessity for its own recognition. Twentieth century visual art rejects the presenta-
tion of the world the way we see it because it seeks a more direct and realistic ex-
pression. In this way, visual art follows the epistemological crisis which has given
perception a privileged position. Painting techniques reflect not only this new rela-
tionship toward reality but also a new comprehension of art.
This paper deals with the discourse of visuality within visual artistic practices of the
twentieth century keeping its focus on Joseph Beuys. Contemporary art figures as a
continuation of the efforts of avantgarde. In this respect, it so closely approaches
commonplace reality as to question of art’s own recognition. Indispensable distance
is no longer a matter of perceiving of work of art but of recognizing the idea of art.
Thus, the philosophical question of status of art emerges as its very essence.
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